El levantamiento como análisis gráfico : dos concepciones de la representación espacial en el Renacimiento by Sainz Avia, Jorge
UNIVERSIDAD NACIONAL DE EDUCACION A DISTANCIA OCTUBRE / 91 
• MARIANO ARTÉS: 
REELECCiÓN 
fntrel'Ísla 
• GA8RIElLORENTE: 
LA ULTIMA PATENTE 
DE UN EMERITO 
• POllTlCAS 
DE ACCESO A LOS 
ESTUDIOS SUPERIORES 
• NUEVO MODElO 
DE EVALUACION DE 
CENTROS EDUCATIVOS 
• 818l10TECA U.N.E.D. 
BASES DE DATOS 
AUTOMATIZADAS 
• DIRECCIONES 
PARA DESPUES 
DE UNA GUERRA 
VIRGINIA 
WOOLF: 
, , 
El dibujo en la 
Teorías e historias 
A DISTANCIA 
Jorge SAINZ 
Escuela 
Técnica Superior 
de Arquitectura 
de Madrid 
20 
El levantamiento 
como análisis gráfico: 
dos concepciones de la 
representación espacial 
en el Renacimiento 1 
«el dibujo es, ante todo e implícitamente, 
selección y análisis de la realidad" 
Docci y Mestri. 1984' 
o es fác/1 distinguir cuándo un dibujo puede con-
siderarse un verdadero levantamiento. sobre to-
do si se trata de un ejemplo histórico. Pero si 
lomamos como idea de levan/amiento una con-
cepción más bien general, podremos incluir en 
él dibujos que se encuentran al borde de la defi-
olción, Vagnetti afirma que "puede considerarse 
levantamiento cualquier represen/ación docu-
menta/ de una arquitectura, realizada como ope-
ración sucesiva a la del reconocimiento y la 
observación de la propia arquitectura, y traduci-
da a términos gráficos de cualquier grado de ti· 
delrdad,/ 
Pero nosotros, como arquitectos, podemos en-
tender los términos «reconOCimiento» y uObserva-
CIÓn,. no sólo como operaciones aplicadas a una 
Esle art iculo se publicó originalmente en el núme-
ro 6-7 (diciembre 1988) de la revista italiana XY. di· 
mensioni del disegno, como parte del material 
introductorio del congreso internacional ~II rilievo Ira 
storia e scienza~, celebrado en Perugia en marzo 
de 1989. 
2 Mario Docci y Diego Maestri, 11 rilevamento architet· 
tomeo: storia, metodi e disegno. Laterza, Roma·Bari, 
1984, p, 7. 
3 luigi Vagnetti , Disegno e architeflura. VitaJi e Ghian· 
da. Génova, 1958, p. 90. 
realidad material, sino tambifJn como lecturas 
mentales de una concepción arquitectónica ima-
ginada y aún no realizada. Se podría, en este sen-
tido, levantar una idea que todavía no se haya 
hecho realidad. 
Otra característica general de los levantamien· 
tos es que el autor del dibujo no suele ser el crea-
dor del edificio levantado. No obstante ¿sería 
posible rechazar como levantamiento un dibujo 
que el arquitecto ha hecho de uno de sus pro-
pios objetos arquitectónicos, existente en el es-
paCiÓ real o inclusa sólo en su personal espacio 
mentaf! Probablemente los partidanós de las de-
finiciones estrictas dirfan que sr. pero aquí hemos 
adoptado un enfoque más amplio que nos per-
mite estudiar como levantamientos, si bien mar-
ginales, algunos dibujos fundamentalmente 
anall1icos. 
Consideramos como analllico cualquier gráfi-
co que trascienda alguna de las tres facetas bá-
sicas del dibujo de arquitectura, es decir. la 
representación, la documentación y la expresión. 
Los análisis gráficos se caracterizan por incluir 
dos tipos de contenidos: los de información y los 
de elaboración. Denominamos información al 
conjunto de datos aportados por el objeto some-
tido a análisis; y. por otro lado, llamamos elabo-
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raGÍón al trabajo realizado sobre dicha informa· 
ción por el autor del estudio. 
Los levantamientos y las vistas documentales 
pueden considerarse representaciones que, en 
general, poseen cierto contenido ana/ftieo. En los 
primeros, el proceso de análisis arquitectónico 
genérico que hace falla llevar a cabo antes de 
su realización gráfica es tan importante que a ~ 
ces queda reflejado en los propios dibujos. La 
misma efección de los planos de corte horizon· 
tales y verticales, de los planos de proyección o 
del grado de fidelidad de la representación, cons-
tituyen decisiones fundamentales que condicio-
nan la imagen gráfica posterior. 
En sus dibujos de arquitectura, Viflard de Han-
necourt trataba de copiar aquello que veía y, ha-
ciéndolo asr, realizó fal vez el primer ejemplo de 
una vista real de un interior (figura 1). El dibujo 
representa e! triforio y el clerestorio de la cate· 
dral de Reims -es decir; los dos pisos 
superiores-, por lo que resulta factible que la 
imagen que se presentaba ante los ojos de Vi· 
lIard se asemejara bastante a la que él pintó. 
Hay dos obras gráficas basilares de! dibujo de 
arquitectura del Renacimiento -y de toda la his-
toria de esta disciplina- que pueden conside· 
rarse como modelos de análisis gráfico: la vista 
interior del Panteón, de Rafael, y la planta -sec-
ción- perspectiva de San Pedro, de Baldas· 
sare Peruzzj. Ambos son dibujos ampliamente 
conocidos y estudiados, por lo que no es preci-
so hacer una descripción exhaustiva de ellos. 
Según WoIfgang Lotz4 , durante el Renaci-
miento, el dibujo de arquitectura se volcó inicial· 
mente en el uso de la perspectiva, pero siguiendo 
dos vías claramente diferenciadas: una de carác· 
ter pictórico, y aIra de la naturaleza más especí-
ficamenle arquiloctónica. La primera elige puntos 
de vista accesibles, y representa el espacio tal 
como lo vería un supuesto observador. Sigue, 
pues. las directrices dictadas por Alberti para el 
trazado de la perspectiva. La segunda elige pun-
tos de vista más alejados, y elevados por enci-
ma de la altura de los ojos, lo que permite un 
mejor entendimiento de la configuración espacia/, 
sobre todo en edificios centralizado$. 
En el primer tipo de dibujos, a veces se tras-
• Wollgang Lotz, _Das Aaumbild in der italienlscher 
Arch~ekturzeichnung der Renaissance-. Mirteilungen 
des Kunsthistorisches Insrirurs in Florenz. VII. 1956. 
pp, 193-226; versión castellana: «La representación 
del espacio interior an los dibu¡Os de arquitectura 
del Renacimiento italiarlO». en La arquitectura del Re-
nacimiento en lralia: esrudios. Hermann 8lume. Ma· 
drid. 1985. pp. 1·64, 
ciende fa simple reproducción de la realidad tal 
como se ve. Un magmlico ejemplo es la citada 
vista del Panteón, realizada por Rafael a princi· 
pios del siglo XVI (figura 2). Se trata de uno de 
los mejores dibujos del Renacimiento. Su aspecto 
puede parecer poco extraordinario a simple vis· 
la, ya que representa perfectamente el espacio 
envolvente del edificio, abarcando desde el ni· 
cho del altar (a la izquierda) hasta el de la entra· 
da (a la derecha). Sin embargo. la búsqueda de 
esa impresión de espacio en\lOlvente lleva al autor 
a seleccionar y elaborar la información lalsean-
do la realidad. En efecto, entre los nichos situa· 
dos a ambos extremos de! eje principal del 
Panteón hay otros tres nichos velados por colum-
nas, mientras que el dibujo sólo presenta dos de 
elfos. 
A D1STANCIA 
Fig.l : 
Villard de Honnecourt , 
hacia 1250. Reims. 
inlarior del coro 
de la catedral; 
vista inferior; 
pluma y tinta 
sobre pergamino; 
16 )( 24 cm apro)(imadamente. 
Bibliolheque Nationale. 
Paris. 
Fig. 2: 
Rafael. 1506-07. Roma. 
Panteón; vista interior: 
pluma sobre papel blanco; 
Zl!3 x 40.7 cm. 
A 164 recto, Uffizi. 
FlorenCIa. 
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Fig.3: 
Aalael, perspectiva visual 
del interior del Panteón. 
Punto de vista 
y ángulos de visión, 
primera hipótesis. 
Fig.4: 
Rafael, perspectiva visual 
del interior del Panteón. 
Punto de vista 
y ángulos de visión, 
segunda hipótesis. 
Fig.5: 
Atribuido a un discípulo 
de Ghirlandaio, 
perspectiva visual 
del interior del Panteón. 
Del Codax Escurialensis. 
folio 30 recto. 
Biblioteca de San Lorenzo 
de El Escorial. 
Fig.6: 
Perspectiva visual 
del interior del Panteón. 
original de Rafael 
y copia 
del CodeIC Escurialensis. 
Ag. 7: 
Baldassare Peruzzi, 
1506. Roma, San Pedro: 
planta-sección 
en perspectiva; 
pluma, lápiz negro y rojo. 
trazos de punta 
de plata o plomo, 
papel blanco; 54 )( fil~ cm . 
A 2, UNizi, Florencia. 
Fig. 8: 
Peruzzi. planta-sección 
en perspectiva de San Pedro. 
Análisis 
de los niveles de corte. 
Fig.9: 
Peruzzi , planta-sección 
en perspectiva de San Pedro. 
Análisis perspectivo. 
Fig. 10: 
Peruzzi, planla-sección 
en perspectiva de San Pedro. 
Análisis del punto de vista 
y del angulo visual. 
Fig. 11: 
John Soane 
y Joseph Michael Gandy. 
1830. Londres, 
el Banco de Inglaterra; 
planta-sección 
en perspectiva; acuarela. 
Ninguna de las dos hipótesis que se manejan 
habitualmente sobre esta lámina permite supo-
ner que se buscaba una imagen real desde un 
punto de vista concreta En la primera de ellas 
(figura 3) -con el punto de vista situado en el 
eje transversal, tal como parece sugerir la ima· 
gen del nicho con columnas de la derecha-, se-
rfa necesario un ángulo de 95° (equivalente a un 
gran angular fotográfico de 20 mm de distancia 
focal para formato de paso universal) para abar-
carla imagen pretendida. o bien uno de 71° (28 
mm) para la imagen realmente representada. En 
la segunda hipótesis (figura 4) -planteada por 
Meg Uchf -. el punto de vista estarla situado 
en el extremo opuesto del eje medio del dibujo 
original, y serian precisos ángulos de tOOO (unos 
17 mm de objetivo fotográfico) y de 72° (nueva-
mente 28 mm) para las imágenes virtual y real 
respectivamente. 
Este dibujo no es. pues. una simple vista do-
cumental, sino un auténtico análisis gráfico de las 
caracterlsticas visuales del espacio interior del 
Panteón. Su trascendencia ha quedado demos-
trada por el gran numero de copias realizadas. 
Entre ellas, la atribuida a Jacopo Sansovincl re-
produce casi exactamente la imagen del original, 
pero la perteneciente al Codex Escuarialensis 
presenta una pequeña aunque significativa dife· 
rencia. 
El Codex Escurialensis7 es una colección de 
dibujos reunidos en Italia a finales del siglo XV 
o principios del XVI por Juan Hurtado de Men· 
daza. Éste la legó al rey Felipe 11 Y después pasó 
a la biblioteca del monasterio de San Lorenzo de 
El Escorial. La costumbre de agrupar los graba· 
dos en forma de libro hacIa necesario cortar al· 
gunas de las hojas para unificar sus dimensiones. 
Por este motivo, el dibujo 30 recto de la colec· 
ción (figura 5) no incluye la imagen completa del 
UHizi A 164 recIo: el nicho de entrada (a la dere-
cha) ha sido cortado (figura 6). por lo que la re· 
presentación ha pasado de ser falsa a coflllertirse 
en verdadera y real ... gracias simpemente al abo 
negado trabajo de un encuadernador. 
El segundo tipo de perspectivas -las más es· 
s Catálogo a cargo de Meg Licht. L'edificio a pianta 
centra/e: lo svi/uppo del disegno architettonico nel 
Rinascimento. Gabinetto Oisegni eStampe degli Uliz· 
zi LXI; Leo S. Olschkl. Florencia. 1984. 
8 Uflzzi. Florencia. A. 1950. 
, Véase Hermann Egger, Godex Escuria/ensis: ein 
Skizzenbuch aus der Werkslal1 Domenico Ghirlan-
daios, Oavaco. Soesl (Holanda), 1975. reimpresión 
de Sonderschriften des Oslerreichischen ArcMoIo· 
gischen Institutes. vol. IV. Viena, 1905-1906. 
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pecl1icamente arquitectónicas- tiene su mejor 
ejemplo en la sensacional planta·sección fuga· 
da de San Pedro dibujada por Baldassare Pe-
rullÍ hacia la misma época (figura 7). Con 
independencia de la arquitectura representada, 
esta lámina es una obra maestra del dibujo de 
arquitectura y también del analisis gráfico. Esta 
obra sólo puede ser considerada como un levan· 
tamiento en el sentido marginal que hemos for-
mulado al comienzo, dado que no representa 
exactamente un objeto real. sino una concepción 
volumétrico·espacial aún no realizada. 
Sobre fa planta en perspectiva se van levan· 
tanda los muros del edificio, aumentando progre-
sivamente su altura hacia el landa, de modo que 
ningun elemento oculte al que tiene detrás, para 
lo cual se dan cortes horizontales a diferentes al-
turas (figura 8J- La reconstrucción de la perspec· 
tiva (figura 9) nos descubre que el punto de vista 
está muy elevado (unos 170 metros), aunque ca· 
rresponde a un lugar despejado de los alrede-
dores de la basl7ica (figura tO). Peruzzi no busca, 
pues, una imagen casi real de lo que un obser· 
vador podrfa ver. Se trata de un dibujo de arqui-
tecto y para arquitectos, en el que queda patente 
con toda claridad la estructura espacio-
volumetrica del edificio. 
Este tipo de representación analltica, en la que 
los muros se cortan a distintas alturas sobre la 
planta en perspectiva. es hoy una tradición grao 
fica en el dibujo de arquitectura, con ejemplos 
históricos que han alcanzado un auténtico virtuo-
sismo gráfico gracias a la introducción de otras 
variables como el color y las sombras arrojadas 
(figura 11). 
La comparación de estos dos dibujos revela 
la existencia de dos aproximaciones totalmente 
diferentes a la representación del espacio arqui· 
tectónico en el Renacimiento. Las dimensiones 
horizontales de las cúpulas del Panteón y de San 
Pedro son semejantes (algo más de 40 metros 
de diámetro): para representar estos espacios. 
Rafael se sitúa denlro y elige por tanto una dis· 
tancia corta y un ángulo amplio. mientras que Pe-
rullÍ hace justo lo contrario: se situa fuera y 
escoge una distancia larga y un ángulo mode-
rado (unos 40~ equivalente a un objetivo de 55 
mm). 
En ambos casos, sin embargo, la complejidad 
de las formas arquitectónicas hace que la infor-
mación haya de ser selectiva. Así pues, para re· 
presentar el espacio arquitectónico. Rafael falsea 
la realidad y Peruzzi la descompone. 
Ambos han contribuido de un modo funda-
menta/ al desarrollo no sólo de la arquitectura, 
sino también de su analisis gráfico. O 
